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“composing	  –	  with	  the	  hands”:	  
Stravinsky’s	  and	  Grisey’s	  Arrangements	  of	  Songs	  by	  Hugo	  Wolf1	  
by	  Gesine	  Schröder	  
	  
Stravinsky's	  early	  ballets	  Firebird,	  Petrushka	  and	  Rite	  of	  Spring	  won	  the	  composer	  
the	  reputation	  of	  a	  brilliant	  orchestrator.	  In	  this,	  he	  drew	  from	  his	  teacher;	  
orchestration	  was	  the	  aspect	  of	  composition	  he	  had	  studied	  most	  intensively	  with	  
Rimsky-­‐Korsakov.	  A	  work	  such	  as	  Rite	  exhibits	  many	  of	  Rimsky-­‐Korsakov's	  
preferences	  and	  principles	  of	  orchestration.	  But	  this	  work,	  when	  compared	  with	  Les	  
Noces,	  only	  goes	  to	  show	  the	  distance	  Stravinsky	  had	  travelled	  from	  his	  teacher's	  
orchestration	  ideals.	  The	  first	  drafts	  of	  Les	  Noces	  are	  an	  early	  counter-­‐treatment	  of	  
the	  orchestra,	  in	  comparison	  to	  what	  Stravinsky	  did	  in	  Sacre;	  Les	  Noces	  was	  finally	  
completed	  after	  trying	  out	  four	  different	  ensemble	  possibilities	  over	  almost	  a	  
decade	  of	  work.	  Stravinsky's	  experiments	  with	  “comfortable	  range”,	  the	  “natural	  
ordering”	  of	  the	  instruments,	  melodic	  clarity,	  the	  delicate	  balance	  between	  the	  
sections	  of	  the	  orchestra,	  and	  effortless	  tone	  production	  were	  almost	  systematic,	  
often	  contradictory,	  and	  probed	  a	  variety	  of	  different	  directions.	  Through	  his	  small	  
ensembles	  of	  the	  late	  1910s,	  Stravinsky	  experimented	  with	  that	  which	  was	  
subversive	  to	  his	  teacher’s	  suggestions.	  His	  concentrated	  treatment	  of	  the	  strings,	  
the	  “base”	  of	  the	  orchestra,	  grants	  a	  highly	  disparate	  sound	  to	  the	  homogenous	  
ensemble	  of	  his	  Trois	  pièces	  pour	  quatuor	  à	  cordes.	  He	  achieved	  the	  opposite	  with	  his	  
Symphonies	  of	  Wind	  Instruments,	  in	  which	  he	  found	  a	  new	  way	  to	  balance	  a	  diversely	  
coloured,	  technically	  difficult-­‐to-­‐master	  ensemble.	  This	  work	  also	  required	  a	  long	  
gestational	  period.	  In	  the	  projects	  that	  followed,	  Stravinsky	  began	  to	  play,	  
sometimes	  subversively,	  with	  contemporary	  performance	  practice.	  More	  often	  than	  
not,	  the	  results	  can	  be	  heard	  to	  offer	  a	  negative	  commentary	  on	  orchestral	  customs.	  
Stravinsky	  seems	  to	  have	  preserved	  a	  method	  of	  orchestration	  that,	  like	  his	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	  This	  article	  is	  based	  on	  a	  lecture	  given	  by	  the	  author	  at	  the	  convegno	  “Rethinking	  Stravinsky.	  
Sounds	  and	  Gestures	  of	  Modernism“	  at	  Fisciano	  and	  Salerno	  in	  September	  2012.	  A	  German	  version	  of	  
the	  article	  (with	  the	  title	  “’komponieren;	  mit	  den	  Händen’.	  Timbre	  in	  Strawinskys	  Spätwerk	  und	  
darüber	  hinaus,	  auf	  Grisey”)	  was	  published	  in:	  Igor	  Strawinskys	  und	  Ernst	  Kreneks	  Spätwerke,	  ed.	  
Claudia	  Maurer	  Zenck	  (Ernst	  Krenek	  Studien	  vol.	  5),	  (Schliengen:	  Edition	  Argus,	  2014),	  94–110.	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teacher's,	  took	  inspiration	  from	  a	  somewhat	  French	  style:	  one	  that	  is	  generally	  flat;	  
that	  understates	  the	  composition's	  motivic	  dimension,	  or	  does	  not	  allow	  it	  to	  come	  
to	  the	  fore	  at	  all;	  that	  rejects	  the	  metaphor	  of	  orchestra	  as	  society,	  as	  his	  music	  is	  
concerned	  with	  the	  material	  instead.	  Would	  Stravinsky's	  method	  of	  orchestration	  
change	  if	  he	  chose	  to	  arrange	  a	  work	  that,	  like	  the	  Wolf	  Lieder,	  was	  rooted	  in	  the	  
Austro-­‐German	  musical	  tradition?	  Could	  an	  even	  further	  departure	  from	  the	  ideals	  
he	  had	  established	  decades	  earlier	  remain	  consistent	  with	  his	  convictions?	  Can	  the	  
nineteenth-­‐century	  idea	  of	  nationally	  characteristic	  music	  apply	  to	  Stravinsky's	  late	  
work—even	  if	  the	  composer’s	  national	  allegiances	  were	  inconsistent?	  As	  I	  will	  
demonstrate,	  the	  technique	  of	  counterpoint	  comes	  into	  play	  in	  Stravinsky's	  last	  
efforts	  in	  orchestration—as	  if,	  through	  counterpoint,	  he	  could	  simultaneously	  




This	  analysis	  focuses	  on	  a	  single	  work:	  Stravinsky’s	  Two	  Sacred	  Songs.	  These	  
songs	  will	  be	  illuminated	  through	  the	  lens	  of	  Grisey’s	  Wolf	  Lieder,	  which	  function	  as	  
a	  counterweight	  in	  an	  unquestionably	  French	  style.	  The	  Wolf	  Lieder	  were	  composed	  
in	  1997,	  the	  Sacred	  Songs	  thirty	  years	  earlier.2	  Both	  works	  bear	  the	  clear	  marks	  of	  
the	  composers’	  personal	  styles,	  making	  them	  into	  works	  for	  their	  own	  sakes	  and	  not	  
just	  arrangements.3	  The	  title	  page	  to	  Grisey’s	  piece	  gives	  an	  emphatic	  answer	  to	  the	  
question	  of	  authorship:	  Grisey’s	  name	  is	  printed	  as	  large	  as	  the	  title	  Wolf	  Lieder—
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2	  Stravinsky’s	  complete	  title	  is:	  Hugo	  Wolf.	  Two	  Sacred	  Songs	  from	  the	  Spanisches	  Liederbuch.	  
Instrumentation	  by	  Igor	  Stravinsky;	  premiere	  1968.	  Grisey’s	  subtitle:	  musique	  et	  textes	  de	  Hugo	  Wolf	  –	  
instrumentation	  de	  Gérard	  Grisey;	  premiere	  1997.	  The	  date	  of	  Two	  Sacred	  Songs	  is	  contested:	  
Kirchmeyer	  states	  that	  the	  piece	  was	  written	  15-­‐17	  May	  1966,	  whereas	  Craft	  claims	  May	  1968.	  C.f.	  
Helmut	  Kirchmeyer,	  Kommentiertes	  Verzeichnis	  der	  Werke	  &	  Werkausgaben	  Igor	  Strawinskys	  bis	  1971	  
(Leipzig:	  Verlag	  der	  Sächsischen	  Akademie	  der	  Wissenschaften,	  2002),	  561;	  and	  Igor	  Stravinsky	  and	  
Robert	  Craft:	  Erinnerungen	  und	  Gespräche	  (Frankfurt	  a.M:	  Fischer,	  1971),	  294,	  as	  quoted	  in	  Wolf	  
Frobenius,	  “Zwei	  Geistliche	  Gesänge	  aus	  Hugo	  Wolfs	  Spanischem	  Liederbuch	  und	  ihre	  Bearbeitung	  
durch	  Igor	  Strawinsky”,	  in	  Das	  österreichische	  Lied	  und	  seine	  Ausstrahlung	  in	  Europa,	  ed.	  Pierre	  Béhar	  
and	  Herbert	  Schneider	  (Hildesheim:	  Olms,	  2007),	  376.	  
3	  Hermann	  Danuser	  describes	  Stravinsky’s	  process	  for	  arranging	  his	  own	  works	  in	  “Komponieren	  als	  
musikalische	  Felderschließung.	  Zu	  den	  Bearbeitungen	  der	  Trois	  pieces”,	  in	  Igor	  Strawinsky.	  Trois	  
pièces	  pour	  quatuor	  à	  cordes.	  Skizzen,	  Fassungen,	  Dokumente,	  Essays.	  Festgabe	  für	  Albi	  Rosenthal	  zum	  
80.	  Geburtstag,	  ed.	  Hermann	  Danuser,	  Felix	  Meyer	  and	  Ulrich	  Mosch	  (Winterthur,	  Switzerland:	  
Amadeus,	  1994),	  61ff.	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which,	  of	  course,	  is	  Grisey’s	  title,	  not	  Wolf’s.	  Grisey’s	  orchestration	  is	  clearly	  written	  
to	  be	  performed	  together	  with	  Stravinsky’s,	  as	  both	  composers	  write	  for	  almost	  
exactly	  the	  same	  unusual	  ensemble:	  two	  horns,	  two	  violins,	  viola,	  cello,	  and	  double	  
bass,	  all	  of	  which	  are	  to	  be	  played	  solo.	  To	  this	  group,	  Stravinsky	  adds	  three	  A	  
clarinets,	  while	  Grisey	  adds	  just	  two,	  both	  of	  whom	  should	  also	  play	  B-­‐flat	  clarinet.	  
The	  second	  clarinet	  part	  also	  includes	  sections	  for	  basset	  horn	  and,	  for	  a	  few	  bars,	  
bass	  clarinet.	  	  
This	  paper	  presents	  two	  bars	  from	  Stravinsky’s	  first	  Wolf	  Lied,	  and	  three	  
moments	  from	  his	  second;	  some	  comments	  about	  the	  first	  of	  Grisey’s	  Wolf	  Lieder	  
follow.	  The	  latter	  song	  was	  also	  orchestrated	  by	  Wolf	  himself.	  Thus,	  Stravinsky’s	  last	  
work	  is	  examined	  from	  two	  perspectives—that	  of	  an	  orchestration	  created	  around	  
thirty	  years	  later,	  and	  that	  of	  one	  from	  over	  seventy	  years	  previous.	  
The	  American	  composer	  Peter	  Lieberson	  marveled	  that	  though	  Stravinsky’s	  
late	  works	  utilize	  twelve-­‐tone	  technique,	  they	  nonetheless	  contain	  unmistakable	  
“Stravinsky-­‐esque	  notes,	  chords,	  and	  orchestral	  combinations.”	  It	  was	  a	  puzzle	  to	  
Lieberson	  how	  a	  composer	  could	  change	  his	  style	  so	  radically	  in	  each	  new	  piece,	  yet	  
still	  remain	  so	  much	  and	  so	  recognizably	  the	  same.4	  In	  Two	  sacred	  songs,	  the	  “notes	  
and	  chords”	  are	  not	  Stravinsky’s	  own.	  The	  composer	  can	  be	  identified	  solely—and	  
clearly—through	  the	  orchestration.	  The	  songs	  isolate,	  and	  thereby	  illuminate,	  one	  
dimension	  of	  his	  creative	  work.	  What	  produces	  the	  “Stravinsky	  sound”;	  what	  makes	  
this	  sound	  so	  readily	  identifiable	  across	  all	  of	  his	  stylistic	  transformations?	  The	  
significance	  of	  the	  Sacred	  songs	  extends	  beyond	  their	  use	  as	  a	  key	  to	  his	  
orchestration.	  Do	  they	  display	  a	  certain	  quality	  of	  lateness—however	  defined—or	  
do	  they	  merely	  carry	  the	  signature	  of	  the	  artist	  as	  an	  old	  man?	  
What	  sort	  of	  songs	  did	  Stravinsky	  select?	  The	  secondary	  literature	  has	  
already	  emphatically	  linked	  the	  choice	  of	  these	  sacred	  songs	  to	  the	  composer’s	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4	  Peter	  Lieberson,	  liner	  notes	  to	  Stravinsky:	  The	  Flood.	  Abraham	  and	  Isaac.	  Variations.	  Requiem	  
Canticle.	  Wuorinen:	  A	  Reliquary	  for	  Igor	  Stravinsky,	  CD	  447	  068-­‐2	  (Hamburg:	  Deutsche	  Grammophon,	  
1995),	  6.	  Lieberson	  was	  a	  student	  of	  Charles	  Wuorinen,	  who	  prepared	  Stravinsky’s	  last	  sketches	  for	  
his	  Reliquary.	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biography.5	  The	  present	  analysis	  shall	  not	  attempt	  to	  interpret	  the	  song	  texts	  with	  
regard	  to	  the	  coming	  end	  of	  the	  composer’s	  life.	  Nonetheless,	  it	  should	  be	  noted	  that	  
the	  texts	  feature	  an	  unusual	  structure	  that	  preserves	  their	  early	  Baroque	  Spanish	  
heritage,	  despite	  the	  tweeness	  and	  metrical	  confusion	  they	  accrued	  through	  their	  
translation	  into	  German	  by	  Emanuel	  Geibel	  and	  Paul	  Heyse.	  Both	  texts	  are	  dialogues	  
between	  man	  (the	  soul	  /	  heart)	  and	  Jesus.6	  Here	  is	  the	  text	  of	  the	  first	  song,	  
accompanied	  by	  a	  basic	  overview	  of	  the	  musical	  setting:	  
	  
Herr,	  was	  trägt	  der	  Boden	  hier,	   	   2	  bars	  introduction	  
den	  du	  tränkst	  so	  bitterlich?	   	   4	  bars	  wind	  quintet	  
„Dornen,	  liebes	  Herz,	  für	  mich	   	   	   Bass:	  B-­‐flat	  –	  A	  –	  G	  –	  F-­‐sharp	  
und	  für	  dich	  der	  Blumen	  Zier.“	   	   4	  bars	  string	  quintet	  
	  
Ach,	  wo	  solche	  Bäche	  rinnen,	   	   4	  bars	  wind	  quintet	  
wird	  ein	  Garten	  da	  gedeih’n?	   	   	   Bass:	  D	  –	  C-­‐sharp	  –	  B	  –	  A-­‐sharp	  
„Ja,	  und	  wisse!	  Kränzelein,	   	   4	  bars	  string	  quintet	  
gar	  verschiedne,	  flicht	  man	  drinnen.“	  
	  
O	  mein	  Herr,	  zu	  wessen	  Zier	   	   4	  bars	  wind	  quintet	  
windet	  man	  die	  Kränze?	  sprich!	   	   	   Alternation	  between	  root	  position	  and	  
first-­‐inversion	  chords	  
„Die	  von	  Dornen	  sind	  für	  mich	   	   4	  bars	  string	  quintet	  
die	  von	  Blumen	  reich’	  ich	  dir.“7	  
	   	   	   	   	   1	  bar	  postlude	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5	  See,	  for	  instance,	  Heinrich	  Lindlar,	  “Zu	  Strawinskys	  geistlichem	  Vermächtnis.	  Um	  zwei	  Gesänge	  aus	  
Wolfs	  „Spanischem	  Liederbuch”,	  in	  ÖMZ	  37	  (1982),	  318–319.	  
6	  Frobenius	  offers	  a	  thorough	  interpretation	  of	  the	  texts	  and	  their	  history	  in	  “Zwei	  Geistliche	  
Gesänge”.	  
7	  A	  prose	  translation	  into	  English	  could	  go	  something	  like	  this:	  
	  
Lord,	  what	  does	  this	  soil	  bear,	  
that	  you	  watered	  so	  bitterly?	  
“Thorns,	  dear	  heart,	  for	  me,	  
and	  flowers	  for	  your	  adornment.”	  
	  
Oh,	  where	  such	  brooks	  flow,	  
could	  a	  garden	  flourish	  there?	  
“Yes,	  and	  know	  this!	  Wreaths,	  
of	  different	  sorts,	  are	  bound	  there.	  
	  
O	  my	  Lord,	  to	  whose	  adornment,	  
are	  the	  wreaths	  bound?	  Speak!	  
“The	  ones	  of	  thorns	  are	  for	  me,	  
the	  ones	  of	  flowers	  I	  give	  to	  you.”	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Each	  pair	  of	  lines	  that	  poses	  (man’s)	  question	  is	  followed	  by	  a	  pair	  of	  lines	  
with	  Jesus’s	  answer.	  Hugo	  Wolf	  mirrored	  the	  text’s	  dialogic	  structure	  through	  
drastic	  musical	  contrasts:	  the	  first	  song	  features	  abrupt	  changes	  of	  register,	  
dynamics,	  and	  part-­‐writing	  technique.	  Stravinsky	  increased	  the	  contrast	  by	  adding	  a	  
double	  choir.	  The	  transition	  between	  lines	  2	  and	  3	  in	  the	  third	  strophe	  shows	  how	  
directly	  this	  dialogic	  structure	  has	  been	  translated	  into	  music	  (see	  example	  1).	  
	  
Example	  1:	  Igor	  Stravinsky,	  “Herr,	  was	  trägt	  der	  Boden	  hier”,	  bars	  22-­24	  
	  
The	  choirs	  and	  their	  attendant	  instruments	  (the	  same	  number	  of	  instruments	  
per	  choir)	  are	  strictly	  separated	  by	  tone	  colour,	  without	  the	  slightest	  hint	  of	  
mixture:	  five	  wind	  instruments	  play	  opposite	  five	  strings.	  The	  winds	  underscore	  
man’s	  (soul’s)	  questions	  with	  a	  constant	  bar-­‐wise	  decrescendo	  from	  mezzo	  forte	  to	  
piano,	  set	  in	  a	  high	  register	  with	  doubled	  three-­‐part	  harmony.	  The	  strings	  that	  
accompany	  Jesus’s	  answer	  are	  characterized	  by	  a	  low,	  constant	  dynamic	  level	  (pp),	  
deep	  register,	  and	  close-­‐voiced	  four-­‐part	  harmony.	  Analogous	  to	  the	  text,	  the	  song	  
consists	  of	  three	  long,	  harmonically	  varied	  strophes.	  Chains	  of	  6-­‐7	  suspensions	  form	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the	  basis	  for	  lines	  1	  and	  2,	  each	  of	  which	  are	  set	  in	  two	  two-­‐bar	  phrases.	  Bar	  3,	  
where	  the	  vocal	  part	  enters,	  is	  the	  basic	  model	  for	  these	  sequences	  (se	  example	  2)	  
	  
	  
Example	  2:	  Wolf/Stravinsky,	  “Herr,	  was	  trägt	  den	  Boden	  hier”,	  bar	  3,	  synopsis	  
	  
Wolf’s	  setting,	  as	  noted	  previously,	  consists	  of	  three-­‐part	  harmony	  in	  two	  
octaves,	  	  three	  voices	  multiplied	  by	  two;	  Stravinsky	  remarked	  that	  “Wolf	  uses	  
octaves	  simply	  to	  increase	  the	  amount	  of	  sound.”8	  Stravinsky	  assigns	  the	  doubled	  
three-­‐part	  harmony	  to	  the	  choir	  with	  the	  five	  winds,	  and	  transforms	  it	  into	  simple	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8	  Stravinsky/Craft,	  as	  quoted	  in	  Frobenius,	  “Zwei	  Geistliche	  Gesänge”,	  376.	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three-­‐part	  writing	  across	  two	  registers	  (one	  part	  created	  through	  doubling	  the	  
melody,	  the	  other	  through	  doubling	  the	  middle	  voice).	  The	  bass	  note	  of	  the	  chord	  is	  
the	  only	  note	  played	  by	  just	  one	  instrument;	  that	  note—the	  third	  of	  the	  chord—is	  
traditionally	  not	  doubled	  in	  a	  register	  where	  this	  note	  would	  cross	  with	  an	  upper	  
voice.	  All	  the	  bars	  that	  set	  man’s	  questions	  (i.e.	  the	  first	  half	  of	  each	  strophe)	  are	  
orchestrated	  according	  to	  the	  pattern	  seen	  in	  bar	  3.	  
To	  return	  to	  the	  first	  chord:	  The	  introduction	  is	  also	  set	  for	  five	  wind	  
instruments.	  However,	  Wolf’s	  original	  features	  seven-­‐	  and	  six-­‐voice	  chords,	  with	  a	  
maximum	  of	  four	  different	  pitches,	  as	  can	  be	  seen	  in	  the	  following	  example:	  
	  
Example	  3:	  Wolf’s	  opening	  chord	  (extract)	  and	  possibilities	  for	  omitting	  notes	  
(I-­IV)	  	  
	  
Which	  two	  notes	  should	  Stravinsky	  omit?	  It	  is	  highly	  unusual	  that	  this	  
problem	  should	  occur	  when	  orchestrating.	  The	  more	  common	  issue	  is	  that	  of	  
reducing	  the	  original	  ensemble	  (i.e.	  when	  making	  a	  piano	  reduction).	  The	  following	  
analysis	  examines	  Stravinsky’s	  process	  of	  choosing	  which	  notes	  to	  cut.	  It	  was	  clear	  
what	  should	  remain:	  first,	  the	  bass,	  because	  it	  is	  the	  only	  note	  not	  doubled,	  and	  
second,	  the	  melody	  of	  the	  bar	  (B	  –	  A	  –	  A-­‐sharp),	  which	  is	  doubled	  at	  the	  octave	  and	  
brought	  out	  through	  its	  rhythm.	  This	  was	  the	  only	  doubling	  that	  seemed	  significant	  
to	  Stravinsky:	  he	  cut	  the	  two	  other	  doublings.	  The	  original	  setting	  has	  two	  Gs	  and	  
two	  Es;	  one	  of	  each	  should	  be	  cut,	  if	  the	  goal	  is	  to	  end	  up	  with	  five	  instruments.	  
There	  are	  a	  total	  of	  four	  possibilities	  of	  how	  to	  do	  this	  (see	  example	  3,	  chords	  I-­‐IV):	  
in	  two,	  one	  of	  these	  two	  notes	  sits	  between	  the	  melody	  note	  and	  the	  bass	  (chords	  I	  
and	  II)—either	  e’	  at	  the	  bottom	  and	  g”	  at	  the	  top,	  or	  g’	  at	  the	  bottom	  and	  e”	  at	  the	  
top.	  The	  voicing	  of	  both	  of	  these	  chords	  is	  fairly	  balanced;	  there	  is	  a	  maximum	  
interval	  of	  a	  sixth	  between	  each	  note.	  The	  first	  possibility,	  with	  the	  third	  between	  
the	  lower	  voices,	  resembles	  the	  voicing	  that	  Stravinsky	  chose	  from	  bar	  3	  onwards,	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as	  can	  be	  seen	  in	  example	  2.	  The	  two	  other	  possibilities	  for	  omitting	  notes	  highlight	  
a	  characteristic	  of	  Wolf’s	  original	  sound	  that	  the	  first	  two	  possibilities	  had	  masked:	  
the	  configuration	  of	  the	  chord	  as	  close	  layers	  of	  thirds,	  and	  the	  integrity	  of	  the	  E-­‐
minor	  triad,	  which	  appears	  in	  closed	  position	  in	  both	  voicings.	  This	  triad	  is	  
emphasized	  even	  more	  strongly	  in	  the	  fourth	  solution,	  as	  it	  sits	  so	  high	  in	  relation	  to	  
the	  C-­‐sharp	  in	  the	  bass.	  This	  fourth	  possibility	  resembles	  the	  structure	  of	  the	  natural	  
overtone	  series,	  a	  voicing	  beloved	  of	  orchestrators—the	  intervals	  (from	  bottom	  to	  
top)	  get	  smaller	  (seventh,	  fourth,	  third,	  third,	  though	  the	  quality	  of	  the	  third	  is	  
disregarded).	  However,	  this	  solution	  is	  less	  than	  ideal	  due	  to	  the	  necessity	  of	  
assigning	  the	  B-­‐natural’	  [notated	  F-­‐sharp”]	  to	  the	  first	  horn—a	  difficult,	  too-­‐high	  
register	  for	  the	  beginning	  of	  a	  piece.	  The	  third	  voicing	  conforms	  least	  well	  to	  the	  
ideals	  of	  orchestration:	  it	  features	  a	  slightly	  musty	  massing	  of	  notes	  in	  the	  middle	  
register.	  
Stravinsky’s	  choice	  of	  the	  second	  voicing	  represents	  an	  interpretation	  of	  the	  
sound.	  His	  omissions	  push	  the	  sound	  in	  a	  certain	  direction:	  abandoning	  the	  layered	  
thirds,	  the	  close	  grouping	  of	  the	  original,	  and	  turning	  towards	  a	  more	  vague	  sound,	  
the	  intervallic	  structure	  of	  which	  is	  not	  unlike	  that	  of	  the	  Tristan	  chord	  (Tristan	  und	  
Isolde	  may	  well	  have	  been	  the	  only	  piece	  of	  Wagner’s	  that	  Stravinsky	  liked;	  with	  his	  
teacher,	  he	  had	  practiced	  orchestration	  using	  piano	  reductions	  of	  Wagner	  scores).	  
This	  allusion	  is	  even	  more	  striking	  because	  Stravinsky’s	  voicing	  for	  bar	  3	  more	  
closely	  resembles	  a	  different	  possible	  solution	  to	  the	  problem—the	  one	  with	  the	  
third	  above	  the	  bass.	  Using	  this	  voicing	  from	  the	  beginning	  would	  have	  been	  a	  more	  
consistent	  choice.	  Stravinsky,	  who	  wished	  to	  be	  buried	  in	  Venice—the	  city	  where	  
Wagner	  died—provides	  Wolf’s	  song	  with	  two	  new	  historical	  perspectives:	  that	  of	  
the	  great	  Venetians	  (in	  that	  he	  utilizes	  a	  double	  choir	  in	  this,	  his	  last	  work)	  and—for	  
those	  wish	  to	  hear	  it—that	  of	  Wagner,	  who	  seems,	  here,	  to	  be	  commenting	  on	  Wolf.	  
The	  text	  of	  the	  second	  song	  follows,	  accompanied	  by	  notes	  for	  its	  musical	  
setting:	  
Wunden	  trägst	  du,	  mein	  Geliebter,	  	   Introductory	  framing	  verse	   	  
und	  sie	  schmerzen	  dich;	   	   	   Wind	  quintet,	  almost	  entirely	  without	  strings	  	  
trüg’	  ich	  sie	  statt	  deiner,	  ich!	  
	  
	   9	  
Herr,	  wer	  wagt	  es,	  so	  zu	  färben	   	   Without	  winds	  (low);	  1st	  interior	  verse	  	  
deine	  Stirn	  mit	  Blut	  und	  Schweiss?	   	   	  
„Diese	  Male	  sind	  der	  Preis,	   	   Strings	  (high);	  winds	  as	  support	  	  
dich,	  o	  Seele,	  zu	  erwerben.	   	   	  
An	  den	  Wunden	  muss	  ich	  sterben,	  	   	   	  
weil	  ich	  dich	  geliebt	  so	  heiss.“	   	   	  
	  
Könnt’	  ich,	  Herr,	  für	  dich	  sie	  tragen,	   2nd	  inner	  verse,	  slightly	  varied	  version	  of	  the	  first	  	  
da	  es	  Todeswunden	  sind.	   	   	   	  
„Wenn	  dies	  Leid	  dich	  rührt,	  mein	  Kind,	  
magst	  du	  Lebenswunden	  sagen:	  
ihrer	  keine	  ward	  geschlagen,	  
draus	  für	  dich	  nicht	  Leben	  rinnt.“	  
	  
Ach,	  wie	  mir	  in	  Herz	  und	  Sinnen	   	   3rd	  inner	  verse,	  slightly	  varied	  version	  of	  the	  earlier	  	  
deine	  Qual	  so	  wehe	  tut!	   	   	   two	  
„Härtres	  noch	  mit	  treuem	  Mut	   	   harmonically	  varied	  
trüg’	  ich	  froh,	  dich	  zu	  gewinnen;	  
denn	  nur	  der	  weiss	  recht	  zu	  minnen,	  
der	  da	  stirbt	  vor	  Liebesglut.“	  
	  
Wunden	  trägst	  du,	  mein	  Geliebter,	   	   Framing	  verse	  as	  earlier	  
und	  sie	  schmerzen	  dich;	  
trüg	  ich	  sie	  statt	  deiner,	  ich!9	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9	  A	  prose	  version	  in	  English	  could	  go	  something	  like	  this:	  
	  
You	  have	  wounds,	  my	  love,	  
and	  they	  pain	  you;	  
would	  that	  I	  could	  carry	  them	  instead	  of	  you!	  
	  
Lord,	  who	  has	  dared	  to	  colour	  so	  
your	  brow	  with	  blood	  and	  sweat?	  
“These	  marks	  are	  the	  price,	  
with	  which	  I	  may	  acquire	  you,	  o	  soul.	  
I	  must	  die	  from	  these	  wounds,	  
for	  I	  love	  you	  so	  deeply.”	  
	  
Could	  I	  carry	  them	  for	  you,	  Lord,	  
for	  they	  are	  indeed	  deadly	  wounds?	  
“If	  this	  pain	  moves	  you,	  my	  child,	  
say	  rather	  wounds	  of	  life:	  
Not	  a	  single	  wound	  has	  been	  struck,	  	  
from	  which	  does	  not	  flow	  life	  for	  you.	  
	  
Ah,	  how	  do	  my	  heart	  and	  soul	  
suffer	  from	  your	  torture!	  
“With	  faithful	  courage,	  I	  endured	  more	  
In	  order	  to	  win	  you;	  
For	  only	  he	  knows	  how	  to	  woo	  
who	  dies	  from	  love’s	  flame.	  
	  
You	  have	  wounds,	  my	  love,	  
and	  they	  pain	  you;	  
would	  that	  I	  could	  carry	  them	  instead	  of	  you!	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Despite	  its	  similarly	  dialogical	  text	  structure,	  this	  song	  is	  not	  set	  for	  double	  
choir.	  In	  addition,	  there	  are	  sharp	  contrasts	  between	  the	  smaller	  ensembles,	  which	  
emphasize	  the	  music’s	  symmetrical	  structure.	  The	  outer	  verses	  are	  dominated	  by	  
winds.	  The	  inner	  verses	  are	  arranged	  such	  that	  when	  the	  man/soul	  speaks,	  he	  is	  
accompanied	  by	  the	  strings	  alone,	  and	  when	  Jesus	  answers,	  his	  answer	  is	  
accompanied	  by	  strings,	  without	  bass	  and	  with	  discreet	  winds—either	  with	  
clarinets	  or	  French	  horns,	  but	  never	  with	  all	  five	  instruments.	  I	  will	  again	  analyze	  
Stravinsky's	  treatment	  of	  octave	  doublings,	  using	  the	  bar	  from	  the	  first	  inner	  verse	  
that	  sets	  the	  beginning	  of	  the	  second-­‐to-­‐last	  line	  (bar	  19,	  to	  the	  words	  “an	  den	  
Wunden…”)	  and	  the	  repetition	  immediately	  following	  (bar	  20):	  
	  
	  
Example	  4:	  Wolf	  /	  Stravinsky	  bars	  19-­20,	  synopsis	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As	  in	  the	  first	  song,	  this	  orchestration	  contains	  fewer	  notes	  than	  the	  original.	  
Stravinsky	  adopts	  Wolf's	  octave	  doublings	  incompletely	  in	  the	  upper	  voices;	  insofar	  
as	  it	  is	  possible,	  he	  seems	  to	  want	  to	  avoid	  them.	  The	  piano	  part	  contains	  six	  notes	  
on	  the	  first	  quarter	  note	  of	  bar	  19,	  the	  orchestration	  has	  only	  five.	  The	  two	  next	  
quarter	  notes	  also	  have	  one	  fewer	  note	  in	  the	  Stravinsky	  version	  as	  in	  the	  original:	  
four	  instead	  of	  five.	  Stravinsky	  cuts	  the	  additional	  note	  in	  each	  quarter	  such	  that	  the	  
second	  violin	  must	  jump	  between	  the	  second	  and	  third	  highest	  voices	  of	  the	  original	  
piano	  part:	  (e”)–b-­flat”–f”–b-­flat”–g”.	  These	  voices,	  which	  in	  the	  original	  move	  from	  
note	  to	  note	  via	  the	  shortest	  possible	  distance,	  yield	  a	  jagged	  middle	  voice	  in	  the	  
new	  version.	  Thus,	  Stravinsky	  eliminates	  almost	  completely	  the	  doubling	  in	  the	  
upper	  voice	  that	  had	  given	  the	  piano	  part	  its	  orchestral	  sound.	  In	  Stravinsky’s	  
version,	  the	  upper	  voice	  is	  paralleled	  by	  another	  instrument	  for	  just	  the	  last	  two	  
quarters,	  when	  the	  second	  violin	  doubles	  the	  first	  violin.	  Stravinsky	  deviates	  from	  a	  
usually	  carefully	  respected	  principle	  of	  orchestration	  when	  he	  has	  the	  viola	  change	  
to	  the	  octave	  of	  the	  upper	  voice	  on	  the	  fourth	  quarter,	  instead	  of	  leaving	  it	  in	  its	  
original	  register.	  The	  third	  of	  the	  chord	  now	  lies	  in	  the	  second	  clarinet	  (e”;	  concert	  d-­
flat”),	  and	  the	  strings	  play	  open	  fifths	  in	  octaves.	  
A	  similar	  case	  occurs	  when	  a'	  is	  removed	  from	  the	  strings	  in	  the	  last	  two	  
quarters	  of	  the	  bar.	  The	  root	  of	  the	  chord	  is	  missing,	  so	  a	  different	  bass	  note	  sounds	  
within	  the	  smaller	  ensemble	  than	  the	  original	  would	  suggest.	  Though	  Stravinsky	  
usually	  avoids	  doubling	  melodic	  lines,	  he	  adores	  octaves—exceptionally	  typical	  for	  
his	  sound—and	  illuminates	  them	  by	  isolating	  them.	  The	  note	  A	  appears	  twice	  in	  the	  
clarinets	  (a'	  and	  a”);	  thus,	  the	  tone	  colour	  no	  longer	  conforms	  to	  the	  usual	  voice	  
leading.	  The	  b-­flat'/b-­flat”	  on	  the	  fourth	  quarter,	  which	  has	  the	  character	  of	  a	  
suspension,	  is	  resolved	  to	  a'/a”	  neither	  by	  the	  cello	  nor	  by	  the	  second	  violin;	  instead,	  
this	  note	  wanders	  into	  the	  third	  and	  first	  clarinets.	  In	  the	  next	  bar,	  the	  timbre	  of	  the	  
a’—now	  played	  by	  the	  cello	  after	  all—is	  altered:	  it	  is	  played	  as	  a	  harmonic,	  the	  effect	  
of	  which	  is	  static,	  not	  forward	  moving.	  The	  two	  clarinets	  also	  do	  not	  resolve.	  The	  
fact	  that	  A	  can	  sound	  like	  a	  leading	  tone	  in	  this	  harmonic	  constellation	  is	  ignored	  in	  
the	  orchestration,	  which	  does	  not	  take	  into	  account	  the	  significance	  of	  individual	  
notes	  for	  the	  chord	  progressions	  to	  which	  they	  belong.	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In	  the	  following,	  I	  demonstrate	  how	  Stravinsky	  animates	  lackluster	  chordal	  
writing	  by	  making	  it	  polyphonic	  (see	  example	  5).	  In	  a	  completely	  faithful	  
orchestration,	  the	  part	  writing	  in	  bars	  11-­‐14	  would	  have	  followed	  the	  piano	  version.	  
But	  in	  all	  instances	  where	  repeated	  notes	  are	  played,	  Stravinsky	  crosses	  voices:	  for	  
instance,	  the	  notes	  g	  and	  a-­sharp	  in	  bars	  11	  and	  12	  (where	  the	  tie	  is	  left	  in	  place).	  
The	  second	  violin	  and	  the	  viola	  switch	  back	  and	  forth	  between	  the	  second-­‐	  and	  
third-­‐highest	  voices.	  In	  the	  following,	  I	  demonstrate	  how	  Stravinsky	  animates	  
lackluster	  chordal	  writing	  by	  making	  it	  polyphonic.	  	  
In	  a	  completely	  faithful	  orchestration,	  the	  part	  writing	  in	  bars	  11-­‐14	  would	  
have	  followed	  the	  piano	  version.	  But	  in	  all	  instances	  where	  repeated	  notes	  are	  	  
	  
Example	  5:	  Wolf/Stravinsky,	  bars	  11-­14,	  synopsis	  
	  
played,	  Stravinsky	  crosses	  voices:	  for	  instance,	  the	  notes	  g	  and	  a-­sharp	  in	  bars	  11	  
and	  12	  (where	  the	  tie	  is	  left	  in	  place).	  The	  second	  violin	  and	  the	  viola	  switch	  back	  
and	  forth	  between	  the	  second-­‐	  and	  third-­‐highest	  voices.	  In	  a	  completely	  faithful	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orchestration,	  the	  part	  writing	  in	  bars	  11-­‐14	  would	  have	  followed	  the	  piano	  version.	  
But	  in	  all	  instances	  where	  repeated	  notes	  are	  played,	  Stravinsky	  crosses	  voices:	  for	  
instance,	  the	  notes	  g	  and	  a-­sharp	  in	  bars	  11	  and	  12	  (where	  the	  tie	  is	  left	  in	  place).	  
The	  second	  violin	  and	  the	  viola	  switch	  back	  and	  forth	  between	  the	  second-­‐	  and	  
third-­‐highest	  voices.	  A	  purely	  mechanical	  orchestration	  of	  bars	  13	  and	  14	  would	  
have	  resulted	  in	  repeated	  notes	  for	  the	  top	  voice	  as	  well;	  Stravinsky	  instead	  pulls	  
the	  first	  violin	  into	  the	  voice-­‐crossing	  game	  (bar	  13,	  third	  and	  fourth	  beats;	  bar	  14,	  
second	  and	  third	  beats).	  This	  procedure	  enables	  all	  tied	  notes	  in	  the	  bars	  to	  be	  
played	  in	  one	  bow	  each,	  so	  that	  the	  slurs	  are	  concrete	  performance	  indications,	  not	  
just	  phrase	  markings.10	  The	  voice	  crossings	  create	  new,	  more	  active—and	  yet	  more	  
tied	  together—voices.	  Stravinsky's	  desire	  to	  create	  this	  sort	  of	  music	  is	  already	  
apparent	  at	  the	  beginning	  of	  the	  second	  song.	  
In	  Wolf's	  version,	  bars	  3–4	  (see	  example	  6)	  contain	  downward	  motion	  for	  all	  
voices.	  Stravinsky,	  however,	  expands	  this	  motion,	  first	  with	  contrary	  motion	  in	  the	  
viola,	  taking	  notes	  from	  different	  voices	  to	  create	  three	  rising	  gestures;	  and	  second	  
with	  a	  static	  element,	  held	  notes	  in	  the	  horns,	  famously	  the	  glue	  that	  holds	  the	  
orchestra	  together.	  He	  does	  not	  shy	  away	  from	  adding	  new	  notes	  to	  give	  the	  
ensemble	  sound	  an	  almost-­‐classical	  touch.	  The	  concert	  g’	  in	  the	  second	  horn	  is	  in	  a	  
different	  octave	  in	  the	  first	  chord	  of	  the	  original,	  and	  is	  not	  present	  at	  all	  in	  the	  
second	  chord.	  Stravinsky	  does	  not	  use	  Wolf's	  compositional	  concept	  for	  the	  
beginning,	  a	  concept	  that	  itself	  seems	  orchestral—it	  is	  two-­‐	  or	  three-­‐voiced,	  as	  in	  
the	  first	  song.	  He	  avoids	  part-­‐writing	  in	  which	  only	  one	  (possibly	  doubled)	  voice	  
would	  move	  on	  every	  second	  beat,	  and	  everything	  else	  would	  be	  held.	  Instead,	  his	  
viola	  part,	  put	  together	  through	  cutting	  up	  and	  combining	  other	  voices,	  adds	  
contrary	  motion	  and	  a	  rhythmic	  impulse	  created	  through	  a	  new	  articulation	  of	  the	  d'	  
(third	  quarter),	  the	  g'	  (last	  quarter),	  etc.,	  which	  latches	  on	  to	  that	  of	  the	  violin.11	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10	  The	  exception	  is	  the	  repeated	  notes	  in	  the	  viola	  and	  cello	  in	  bar	  14.	  The	  second	  and	  third	  interior	  
verses	  also	  exhibit	  some	  moments	  where	  notes	  are	  repeated	  within	  a	  bow;	  see	  bars	  23-­‐26	  and	  bars	  
37-­‐38.	  
11	  This	  can	  also	  be	  observed	  between	  the	  two	  clarinets	  in	  the	  subsequent	  bars.	  Stravinsky	  reduces	  
Wolf’s	  writing	  even	  further,	  from	  six	  notes	  to	  four.	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Example	  6:	  Wolf/Stravinsky,	  bars	  3–4,	  synopsis	  
	  
A	  timbre-­‐defining	  procedure,	  one	  that	  encapsulates	  the	  Rihm	  quotation	  that	  
titles	  this	  essay,	  can	  be	  seen	  in	  bars	  15	  and	  16	  (see	  example	  7).12	  In	  the	  piano	  
version,	  these	  bars	  are	  mostly	  a	  transposition	  of	  the	  example	  discussed	  above.	  The	  
simple	  bass	  voice,	  which	  consists	  just	  of	  the	  notes	  D	  and	  C-­‐sharp,	  is	  played	  at	  the	  
beginning	  in	  the	  second	  violin,	  then	  moves	  to	  the	  viola,	  returns	  to	  the	  second	  violin	  
in	  the	  next	  bar,	  and	  lands	  in	  the	  third	  clarinet	  after	  the	  second	  half	  of	  bar	  16.	  Rests	  in	  
the	  second	  violin	  illuminate	  the	  writing:	  Stravinsky	  dislikes	  doubling,	  and	  the	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12	  Stravinsky’s	  large	  hands	  are	  depicted	  in	  countless	  pictures;	  he	  enjoyed	  having	  them	  drawn	  and	  
photographed	  until	  he	  was	  quite	  old.	  They	  were	  hands	  made	  for	  technical	  mastery,	  and	  were	  suitable	  
for	  examining—and	  creating—the	  haptic.	  Rihm	  found	  them	  impressive:	  “Stravinsky	  shows	  that	  one	  
can	  compose	  hard	  sounds	  without	  smoothness,	  shine	  without	  polish:	  with	  the	  hands.”	  Wolfgang	  
Rihm,	  Ausgesprochen.	  Schriften	  und	  Gespräche,	  vol.	  1,	  ed.	  Ulrich	  Mosch	  (Winterthur,	  Switzerland:	  
Amadeus,	  1997,	  276.	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double-­‐stops	  in	  the	  second	  violin	  are	  already	  held	  in	  the	  clarinets.	  In	  general,	  held	  
notes	  are	  relegated	  to	  the	  winds,	  a	  more	  or	  less	  classical	  rule	  that	  Stravinsky	  applies	  
with	  reserve	  and	  extreme	  delicacy	  in	  his	  last	  work.	  However,	  the	  timbre	  is	  not	  only	  
determined	  by	  the	  changing	  orchestration	  of	  the	  bass	  voice,	  but	  also—in	  a	  way	  that	  
applies	  in	  general	  to	  late	  Stravinsky—through	  the	  double-­‐stops,	  which	  are	  
distributed	  as	  to	  make	  the	  use	  of	  open	  strings	  necessary	  (or	  at	  least	  probable).	  	  
	  
	  
Example	  7:	  Wolf/Stravinsky,	  bars	  15	  and	  16,	  synopsis	  
	  
The	  simple	  bass	  voice,	  which	  consists	  just	  of	  the	  notes	  D	  and	  C-­‐sharp,	  is	  
played	  at	  the	  beginning	  in	  the	  second	  violin,	  then	  moves	  to	  the	  viola,	  returns	  to	  the	  
second	  violin	  in	  the	  next	  bar,	  and	  lands	  in	  the	  third	  clarinet	  after	  the	  second	  half	  of	  
bar	  16.	  Rests	  in	  the	  second	  violin	  illuminate	  the	  writing:	  Stravinsky	  dislikes	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doubling,	  and	  the	  double-­‐stops	  in	  the	  second	  violin	  are	  already	  held	  in	  the	  clarinets.	  
In	  general,	  held	  notes	  are	  relegated	  to	  the	  winds,	  a	  more	  or	  less	  classical	  rule	  that	  
Stravinsky	  applies	  with	  reserve	  and	  extreme	  delicacy	  in	  his	  last	  work.	  However,	  the	  
timbre	  is	  not	  only	  determined	  by	  the	  changing	  orchestration	  of	  the	  bass	  voice,	  but	  
also—in	  a	  way	  that	  applies	  in	  general	  to	  late	  Stravinsky—through	  the	  double-­‐stops,	  
which	  are	  distributed	  as	  to	  make	  the	  use	  of	  open	  strings	  necessary	  (or	  at	  least	  
probable).	  In	  bars	  15-­‐16,	  the	  d'	  in	  the	  2nd	  violin	  and	  the	  a'	  in	  the	  viola	  are	  to	  be	  
played	  with	  open	  strings;	  Stravinsky	  distributes	  the	  open	  strings	  such	  that	  they	  are	  
played	  on	  multiple	  instruments.	  He	  does	  not	  give	  both	  notes	  to	  a	  single	  player,	  thus	  
avoiding	  a	  folk-­‐like	  sound.	  But	  the	  use	  of	  open	  strings	  makes	  the	  sound	  less	  





The	  orchestration	  of	  songs	  with	  piano	  accompaniment,	  either	  one's	  own	  or	  
songs	  by	  other	  composers,	  for	  unusual	  ensembles	  has	  a	  long	  tradition.	  Brahms	  was	  
a	  prominent	  earlier	  example	  with	  his	  version	  of	  the	  Schubert	  Lied	  “Ellens	  zweiter	  
Gesang”.	  Stravinsky	  arranged	  some	  of	  his	  own	  songs,	  especially	  in	  the	  early	  years	  
(such	  as	  Tilimbom	  or	  Pribaoutki),	  but	  compared	  with	  arrangements	  for	  standard	  
orchestra,	  arrangements	  for	  small	  ensembles	  play	  a	  much	  less	  significant	  role	  in	  the	  
history	  of	  orchestration.	  Composers	  may	  choose	  to	  write	  for	  unique	  ensembles	  
because	  it	  affords	  them	  the	  chance	  to	  concentrate	  on	  sound—a	  training	  ground	  for	  
new	  works	  with	  similar	  ensemble.	  Stravinsky,	  however,	  does	  not	  seem	  to	  be	  laying	  
the	  groundwork	  for	  a	  new	  work,	  a	  work	  that	  he	  would	  not	  have	  been	  in	  the	  
condition	  to	  write.	  Two	  Sacred	  Songs	  continue	  and	  radicalize	  a	  line	  of	  thinking	  that	  
Stravinsky	  began	  in	  his	  Gesualdo	  arrangements.	  In	  those	  pieces,	  Stravinsky	  
transformed	  polyphony	  into	  homophony—an	  addition	  wholly	  Stravinsky’s	  own.	  In	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13	  Lieberson	  maintains	  that	  Stravinsky’s	  orchestral	  effects,	  which	  are	  reduced	  to	  what	  is	  absolutely	  
necessary	  and	  are	  reminiscent	  of	  bleached-­‐out	  bones,	  reveal	  the	  clear,	  blinding	  nature	  of	  his	  musical	  
genius.	  Lieberson,	  liner	  notes	  to	  Stravinsky:	  The	  Flood,	  6.	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the	  Sacred	  songs,	  the	  homophonic	  acquires	  contrapuntal	  features,	  moments	  of	  inner	  
polyphony.	  Grisey’s	  approach	  is	  different.	  First,	  his	  Wolf	  orchestrations	  can	  easily	  be	  
thought	  of	  as	  sketches	  for	  a	  later	  work,	  the	  Quatre	  Chants,	  his	  last	  finished	  work—in	  
a	  pronounced	  sense,	  a	  late	  work	  of	  a	  not-­‐yet	  old	  man.	  Stravinsky’s	  orchestrations	  
focus	  on	  separation,	  on	  neutralization;	  they	  are	  a	  turn	  away	  from	  the	  pressures	  that	  
tonal	  music	  exerts	  on	  voice-­‐leading.	  The	  use	  of	  two	  choirs	  spatializes	  the	  sound.	  
However,	  the	  Wolf	  originals	  of	  the	  songs	  Stravinsky	  chose	  do	  not	  themselves	  
attempt	  to	  contradict	  the	  conventions	  of	  voice	  leading	  in	  tonal	  music.	  The	  songs	  
Grisey	  chose	  are	  quite	  different:	  either	  they	  have	  a	  highly	  modern	  sound,	  achieved	  
through	  excessive	  use	  of	  non-­‐functional	  harmonies	  (such	  as	  the	  augmented	  triads	  in	  
“Das	  verlassene	  Mägdlein”),	  or	  they	  are	  organized	  around	  principles	  other	  than	  
chord	  progressions	  (such	  as	  “Nun	  wandre,	  Maria”,	  which	  is	  based	  on	  descending	  
scales).	  
Grisey’s	  Wolf	  Lieder	  are	  far	  removed	  from	  Stravinsky’s	  arrangements	  in	  their	  
orchestrational	  technique.	  Yet	  they	  have	  an	  affinity	  to	  Stravinsky	  in	  their	  attitude	  
towards	  the	  Wolf	  originals;	  they	  use	  the	  freedom	  Stravinsky	  claimed	  for	  himself	  as	  a	  
starting	  point.	  	  Brice	  Pauset,	  who	  studied	  with	  Grisey	  in	  the	  90s,	  described	  Grisey’s	  
orchestration	  as	  a	  “’lecture	  de	  l’histoire’	  […],	  an	  invitation	  to	  subjectivize	  a	  work,	  a	  
technique,	  an	  expressivity.”14	  
Grisey,	  like	  Stravinsky,	  utilizes	  the	  French	  art	  of	  orchestration—that	  is,	  
mainly	  non-­‐functional	  harmony—which	  was	  prevalent	  through	  the	  2nd	  decade	  of	  
the	  20th	  century.	  Stravinsky	  pushes	  Wolf’s	  music	  towards	  counterpoint,	  and	  towards	  
a	  homophonic	  sound	  separated	  into	  choirs	  (Stravinsky	  found	  Wolf’s	  part-­‐writing	  
[Satztechnik]	  to	  be	  lacking15).	  Grisey	  makes	  Wolf	  more	  “sound-­‐like”.	  He	  isolates	  the	  
sounds,	  not	  individual	  notes.	  The	  following	  are	  several	  principal	  differences	  
between	  Grisey’s	  work	  and	  Stravinsky’s	  late	  orchestrations:	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14	  Brice	  Pauset:	  http://www.philharmonie.lu/downloads/programme_rainy_days.pdf,	  Luxemburg	  
2005,	  151.	  Last	  visit:	  2013-­‐02-­‐23.	  
15	  Lindlar,	  “Zu	  Strawinskys	  geistlichem	  Vermächtnis”,	  319.	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1.	  Grisey	  changes	  the	  usual	  registration	  of	  the	  instruments,	  whereas	  
Stravinsky	  avoids	  doing	  this—his	  late	  work	  is	  “classical”	  to	  some	  extent	  (and	  
probably	  designed	  for	  players	  less	  committed	  to	  experimentation).	  
2.	  The	  number	  of	  different	  voices	  in	  the	  original	  is	  mostly	  smaller	  than	  the	  
number	  of	  instruments	  that	  Grisey	  uses.	  (For	  Stravinsky,	  the	  opposite	  is	  true.)	  This	  
means	  either	  that	  voices	  are	  doubled,	  or	  that	  new	  voices	  are	  added,	  or	  pulled	  out	  of	  
the	  thick	  texture.	  
3.	  Grisey	  composes	  pedal	  effects	  into	  his	  music,	  a	  technique	  that	  Stravinsky	  
largely	  disdains.	  
	  
Grisey’s	  first	  song,	  “In	  der	  Frühe,”	  is	  a	  harmonic	  experiment:	  in	  the	  first	  
section	  (strophes	  1	  and	  2),	  minor	  keys	  are	  at	  the	  forefront16:	  C,	  G,	  and	  D	  minor,	  keys	  
at	  a	  distance	  of	  a	  fifth	  from	  each	  other	  (or,	  considered	  a	  different	  way,	  a	  fourth	  
below),	  as	  the	  less	  well-­‐established	  key	  areas	  of	  B-­‐flat)	  and	  A	  mediate	  between	  C	  
and	  G.	  There	  is	  almost	  no	  modulations	  between	  the	  key	  areas;	  this	  is	  even	  more	  
applicable	  to	  the	  second	  half	  of	  the	  song,	  in	  which	  key	  areas	  are	  arranged	  alongside	  
each	  other	  at	  the	  distance	  of	  a	  third,	  without	  transition:	  D,	  F,	  A-­‐flat,	  and	  finally	  C	  
major.	  	  
The	  original	  piano	  part	  has	  four	  to	  five	  voices;	  the	  most	  obvious	  choice	  for	  
the	  orchestrator	  would	  be	  a	  homogeneous	  setting	  with	  strings	  alone.	  Grisey	  chooses	  
this	  setting	  for	  the	  second	  half	  of	  the	  song.	  
In	  the	  first	  part	  of	  the	  song,	  however,	  the	  instrument	  groups	  enter	  
simultaneously	  and	  separately,	  divided	  according	  to	  the	  kind	  of	  motion	  (see	  
example	  8):	  the	  syncopated	  rhythms	  of	  the	  bourdon-­‐like	  left	  hand	  are	  given	  to	  the	  
cello	  and	  double	  bass,	  and	  the	  almost	  homorhythmic,	  non-­‐syncopated	  upper	  parts	  in	  
the	  right	  hand	  are	  given	  to	  the	  winds,	  the	  clarinets	  in	  a	  low	  tessitura,	  and	  the	  horns.	  
Grisey	  always	  uses	  as	  many	  winds	  as	  possible	  to	  play	  the	  two-­‐to	  three-­‐voice	  upper	  
part,	  but	  only	  when	  the	  voices	  can	  be	  doubled	  equally.	  This	  is	  possible	  where	  the	  
original	  has	  just	  two	  voices	  (as	  in	  bars	  1-­‐2	  and	  bar	  6	  and	  following),	  but	  not	  in	  bar	  5.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16	  Here,	  I	  refer	  to	  the	  version	  for	  low	  voice.	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At	  the	  places	  where	  three	  upper	  voices	  are	  present,	  Grisey	  employs	  just	  three	  wind	  
instruments	  in	  order	  to	  avoid	  unbalanced	  doubling.	  Thus,	  in	  the	  orchestrated	  
version,	  the	  sections	  where	  the	  original	  has	  more	  voices	  are	  played	  by	  fewer	  




Example	  8:	  Wolf/Grisey,	  “In	  der	  Frühe,”	  bars	  5-­6,	  synopsis	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17	  Bars	  14-­‐15,	  which	  are	  three-­‐voiced,	  are	  an	  exception	  to	  this	  rule.	  But	  here,	  the	  fourth	  instrument	  
plays	  a	  pedal,	  and	  does	  not	  double	  any	  one	  line.	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In	  the	  first	  part	  of	  the	  song,	  however,	  the	  instrument	  groups	  enter	  
simultaneously	  and	  separately,	  divided	  according	  to	  the	  kind	  of	  motion:	  the	  
syncopated	  rhythms	  of	  the	  bourdon-­‐like	  left	  hand	  are	  given	  to	  the	  cello	  and	  double	  
bass,	  and	  the	  almost	  homorhythmic,	  non-­‐syncopated	  upper	  parts	  in	  the	  right	  hand	  
are	  given	  to	  the	  winds,	  the	  clarinets	  in	  a	  low	  tessitura,	  and	  the	  horns.	  Grisey	  always	  
uses	  as	  many	  winds	  as	  possible	  to	  play	  the	  two-­‐to	  three-­‐voice	  upper	  part,	  but	  only	  
when	  the	  voices	  can	  be	  doubled	  equally.	  This	  is	  possible	  where	  the	  original	  has	  just	  
two	  voices	  (as	  in	  bars	  1-­‐2	  and	  bar	  6	  and	  following),	  but	  not	  in	  bar	  5.	  At	  the	  places	  
where	  three	  upper	  voices	  are	  present,	  Grisey	  employs	  just	  three	  wind	  instruments	  
in	  order	  to	  avoid	  unbalanced	  doubling.	  Thus,	  in	  the	  orchestrated	  version,	  the	  
sections	  where	  the	  original	  has	  more	  voices	  are	  played	  by	  fewer	  instruments	  than	  
those	  sections	  where	  the	  original	  has	  fewer	  voices.18	  
In	  the	  first	  half	  of	  the	  song,	  the	  first	  and	  second	  violins	  only	  play	  where	  the	  
horns	  are	  muted	  (see	  example	  8,	  bar	  6).	  
It	  goes	  without	  saying	  that	  adding	  plucked	  strings	  (including	  the	  viola,	  here)	  
to	  this	  difficult	  joint	  entrance	  is	  a	  clever	  choice;	  this	  technique,	  which	  by	  1997	  had	  
long	  been	  part	  of	  orchestration	  standard	  procedure,	  covers	  up	  shaky	  ensemble	  
playing	  and	  lends	  the	  entrance	  a	  percussive	  edge.	  Wolf	  used	  a	  small	  orchestra	  for	  
his	  own	  setting	  of	  the	  song,	  which	  was	  of	  the	  untransposed	  version	  in	  D	  (see	  
example	  9,	  left).	  The	  orchestra	  did	  not	  have	  flutes,	  trumpets	  or	  timpani,	  but	  had	  an	  
English	  horn,	  a	  second	  pair	  of	  horns,	  and	  a	  trombone	  trio.	  The	  celli	  play	  divisi	  in	  
bars	  1-­‐2	  and	  6	  following,	  so	  that,	  for	  almost	  the	  duration	  of	  the	  piece,	  the	  double	  
bass	  part	  is	  either	  doubled	  in	  unison	  or	  at	  the	  octave	  by	  half	  of	  the	  celli.	  (As	  Grisey	  
chose	  solo	  strings,	  this	  option	  was	  not	  available	  to	  him,	  but	  the	  fact	  that	  the	  weak	  
sound	  of	  the	  double	  bass	  alone	  carries	  the	  bass	  note	  is	  not	  a	  compromise.	  This	  
unstable	  sound	  is,	  in	  fact,	  the	  goal.)	  	  
	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18	  Bars	  14-­‐15,	  which	  are	  three-­‐voiced,	  are	  an	  exception	  to	  this	  rule.	  But	  here,	  the	  fourth	  instrument	  
plays	  a	  pedal,	  and	  does	  not	  double	  any	  one	  line.	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Example	  9:	  Wolf:	  “In	  der	  Frühe”,	  orchestration,	  bar	  1;	  Grisey,	  the	  same,	  bar	  1.	  
	  
Wolf	  continues	  the	  underscoring	  of	  the	  upper	  voices—played	  by	  the	  clarinets	  
in	  his	  version,	  and	  by	  the	  stopped	  horns	  in	  Grisey’s—for	  an	  additional	  eighth	  note.	  
As	  tradition	  dictates,	  he	  sets	  the	  duplicated	  melodic	  fragment	  as	  a	  passing	  tone,	  
whereas	  Grisey	  sets	  the	  fragment	  as	  if	  it	  were	  a	  gesture	  of	  suspension,	  using	  
articulation	  and	  truncating	  the	  motion	  after	  the	  second	  quartet	  note	  against	  the	  
expectations	  created	  by	  usual	  dissonance	  treatment.	  This	  reworking	  of	  the	  material	  
is	  premised	  on	  the	  desire	  to	  neutralize	  a	  traditional	  understanding	  of	  intervals	  as	  
either	  consonant	  or	  dissonant.	  Wolf	  also	  employs	  stopped	  horns,	  but	  from	  the	  
second	  quarter	  note—on	  the	  dissonant	  yet	  unemphasized	  part	  of	  the	  gesture,	  and	  
not	  on	  the	  notes	  that	  actually	  cause	  the	  dissonance	  (G-­‐sharp	  and	  E),	  but	  on	  the	  held	  
tone	  D.	  
If	  tonality	  is	  understood	  to	  be	  more	  than	  a	  suggestion	  of	  how	  to	  build	  
chords—if	  it	  is	  understood	  to	  be	  a	  kind	  of	  gravitational	  force	  of	  the	  tonic—then	  it	  is	  
something	  that	  Wolf	  did	  not	  find	  particularly	  compelling.	  (This	  explains,	  for	  
instance,	  his	  interest	  in	  neo-­‐Riemannian	  theory.)	  The	  aspects	  of	  tonality	  that	  still	  
remain	  in	  his	  work	  have	  been	  neutralized—not	  combated—by	  Grisey	  and	  
Stravinsky,	  in	  individual	  ways.	  Grisey	  has	  little	  to	  spare	  for	  the	  crutch	  of	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counterpoint	  or	  polyphonic	  writing.	  What	  could—and	  should—the	  idea	  of	  
counterpoint	  bring	  to	  new	  music	  after	  1970?	  It	  was	  no	  longer	  necessary	  as	  a	  
counterweight	  to	  tonality.	  
